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Aquesta comunicació parte ix d'una interrogació i d'una paradoxa. 
Nascuda d'un moviment de contestació deis valors establerts, moviment de tota una epoca 
(negació de la noció de representació, d'assaig, de memoria; negació d'una practica sen se inter-
rogació i sense risc per a I'artista com per a I'espectador, la performance art, en efecte, va coneixer 
el seu apogeu durant els anys setanta. Arribats a la performance des de diversos horitzons (arts 
plastiques, música, arquitectura, etc.) , els artistes de performance van invertir en un primertemps 
entusiasticament en aquesta nova forma d'art que els oferia un mitja d'expressió renovat. 
Al lIarg deis anys, les dades van canviar. Les dades ideologiques van transformar-se i els ar-
tistes, arribats a la performance des d'altres disciplines, van reintegrar a poc a poc els seu s arts 
respectius, deixant en el camp de la performance dues categories d'artistes: els vidéastes, que 
van recuperar la performance per als seus proposits fent-ne un art autonom de pie dret, i els 
artistes que definiria com a <<teatral s», deis quals I'art i I'enfocament queden propers deis anys 
setanta encara que els seu s qüestionaments i els seus objectius no són els mateixos. 
Per que aquesta supervivencia del fe nomen de la performance? Quin és el lIoc de la per-
formance en els esquemes de pensament i en les practiques artístiques? Per que una practica 
artística que es basa en una posada en qüestionament deis valors no va desapareixer al mateix 
temps que van desapareixer tots els pressuposits ideologics que hi donaven sentit? 
Tals són les qüestions a les quals aquesta comunicació voldria contestar. 
La performance va néixer d'una teorització del fenomen artístic 
Per entendre I'evolució de la practica de la performance i la relació que cultiva amb la teoria, 
cal inscriure-Ia en la problematica més amplia que tracta la qüestió de la modernitat. 
«Modernism is dominant but dead» deia Habermas ironicament, posicionant-se en contra 
d'aquesta idea que vol que la nostra epoca sigui testimoni del final de la modernitat. La modernitat 
seria la decadencia, ja que la seva ideologia fonamental seria atacada pel sistema deis nostres 
modes de pensament que denega els fonaments sobre els quals la modernitat havia constru'lt 
la seva empresa: refús de la noció de progrés, de normes, de falta d'historicitat. 
La performance, com a practica artística que fa un enfocament modern, participaria d'aquest 
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ampli replantejament? Podríem dir, tornant a I'expressió de Habermas, «Performance art is 
dominant but dead»? 
Preguntar ja és contestar parcialment. És veritat que el fenomen de la performance es va 
propagar des de la fi deis anys setanta, peró, malgrat aixó, ara atreu tan poc la atenció que molts 
artistes i crítics van anunciar-ne la mort: la performance ja no existeix, diuen, i alió que sembla 
ser-ho afecta més el teatre que la performance. 
No obstant aixó, el nombre de performances que es fan a Europa i els Estats Units, el nom-bre 
d'artistes que s'hi dediquen, revelen que aquest art, Iluny de desapareixer, perdura i fins i tot 
s'institucionalitza. És ciar, planteja moltes menys preguntes que aban s (cf les primeres performances 
de Vito Acconci, Hermann Nitzch, Chris Burden), o perque els artistes de performance s'hagin 
moderat molt amb els anys, o al contrari, perque el públic ja no té aquesta facultat d'esbala'iment, 
d'entusiasme o de violent rebuig que tenia per algunes experimentacions estrepitoses deis anys 
setanta. 
La nostra mirada es va limitar a alió que va esdevenir la norma en aquest campo Tot el que 
és nou, diferent, original, ja no suscita automaticament interes, ni tan sois atenció. 
Realment es va fastiguejar la nostra mirada, o és que la novetat va esdevenir norma de 
tal manera que alió que és nou ja no és totalment nou? Reich va contestar aquesta pregunta 
mostrant com la nostra societat aconsegueix recuperar tota dissidencia en el seu si, tornant la 
revolució buscada inoperant pel seu fet. 
L.:emergencia de la performance va coincidir amb la gran epoca del modernisme triomfant 
del qual va endossar alguns deis comportaments i alguns actes de fe. 
Ara bé, de totes les característiques del que és modern, que no tractaré aquí, m'agradaria 
Iliurar-me cap a alió que toca més específicament la performance: la relació que cultiva la per-
formance amb la teoria. 
Des deis orígens, que podem situar al principi del nostre segle, a I'epoca romantica o fins i tot 
al Renaixement, el modern va cultivar unes relacions molt privilegiades amb la teoria, buscant-hi 
sempre el refús del passat, la justificació del canvi i la seguretat del progrés venidor. 
Els moviments artístics que van precedir, acompanyar o seguir unes teories són nombrosos: 
les diverses avantguardes, el surrealisme, el romanticisme, fins i tot el naturalisme ... Cal recordar; 
parlant d'aixó, I'ona de terrorisme teóric deis anys setanta? 
Aquesta relació amb la teoria va ser molt present en la performance, almenys al comen<;:a-
ment. Va ser-ne fins i tot els fonaments en els quals es va elaborar la practica. Va justificar-ne els 
objectius i va explicar-ne les diverses modalitats. 
Vista des d'aquest angle, la performance només pot ser moderna. 
Si un deis signes de la modernitat en I'art és efectivament I'oposició a la funció normativa de 
les tradicions estetiques, la performance és sens dubte la forma artística que més va teoritzar els 
seus objectius. Des de les experiencies de Kaprow i Cage al Black Mountain College fins a les 
experiencies de Rachel Rosenthal, Rose English, Meredith Monk al final deis anys setanta, passant 
per uns performers d'aquí com Monty Cantsin, Lucile Mercile, Rober Racine, Michel Lemieux, 
Marie Chouinard, etc., la performance va fer-se en contra d'una certa concepció de I'art i de la 
seva relació a la societat: 
22 
- refutació de la noció de representació per una presencia «real» del performer (condueix 
al refús de tot paper, de tot personatge, així com al refús de tornar a actuar una performance, 
per tant de repetir i de gravar I'esdeveniment), 
- oposició al valor comerciable de I'art (d'aquí el refús d'entrar als museus, de deixar rastres, 
altrament dit de transformar I'obra d'art en mercaderia), 
- primacia acordada al procés més que al producte, 
- inscripció de I'art en la vida i el refús d'una divisió que feia de la practica artística una 
esfera autonoma sense incidencia en la realitat. 
La performance també va perdre el seu valor d'experimentació (com el teatre experimental, 
de fet),ja sigui perque I'experimentació hagués esdevingut el mode habitual de funcionament de 
I'art i s'hagués trobat dotada aleshores d'una nova legitimitat no subversiva, o ja sigui simplement 
perque I'experimentació com a concepte hagués desaparegut. És evident que les practiques 
actual s de la performance tenen tendencia a convencer-nos que la realitat se situa en algun Iloc 
entre aquests dos extrems. 
La performance també va perdre certes característiques distintes que la feien original: 
- el treball sobre la temporalitat de la representació, sobre la durada que era específica a 
la performance, va investir les altres arts (sobretot el cinema); 
- el treball sobre el cos que estava al centre de I'acte performatiu es va desviar cap a la 
imatge, cap a la pantalla televisiva.Ja no esta al centre de la performance, encara que segueixi 
tenint-hi un lIoc important. Va esdevenir un element de la performance entre altres; 
- el treball sobre I'espai (ocupació de Ilocs diferents, fora deis museus) es va tornar a centrar 
als Ilocs habituals de representació (galeries, sales d'espectacles, casals). Va abandonar defini-
tivament els lIocs originals: zoos (Albert Vidal), gabia Uoseph Beuys), piscina (Chris Burden), 
etc. Va tornar a una confrontació tradicional amb el públic a uns espais també tradicionals: 
museus (Marina Abromovic), galeries. 
D'altra banda, la performance va perdre allo que feia una de les seves forces al comen¡;:ament: 
el refús de considerar I'obra d'art com una mercaderia. La performance, a semblan¡;:a del happe-
ning havia de ser única. No devia deixar rastres, negant-se així a dotar-se de memoria, tornant 
sempre a comen¡;:ar des de I'origen. Necessariament inscrita en la intensitat del present, no tenia 
ni passat, ni avenir, renunciant a tot vincle que hauria pogut marcar unes filiacions, anunciar una 
descendencia. 
El mercat de I'art va acabar reunint-se amb la performance, creant unes estrelles agafades en 
els circuits comercials: és I'exemple de la Laurie Anderson, del Michel Lemieux, de la Meredith 
Monk. 
WendyWoodson, una performerde dansa, feia notar recentment que abans «evitava I'etiqueta 
de performer (performance artist) perque aleshores la noció sovint venia lIigada a les ments, a les 
performances masoquistes i violentes. Avui segueix evitant la paraula perque la performance ha 
esdevingut slick, comercial i més teatral en el sentit dolent del terme».1 
Afegim per acabar aquesta lIista que no vol ser exhaustiva que la performance va perdre també 
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aquesta primacia que acordava al procés (a la creació que s'esta fent) per concentrar-se en el 
producte. La preocupació de I'obra acabada, polida, torna a estar present. L'acte de producció 
queda amagat de la mirada del públic. Va tornar a integrar els bastidors, deixant sobre I'escena 
una obra de la qual acceptem la imperfecció pero en la qual tota tra<;a de nyap té tendencia a 
desapareixer. 
De tots aquests comentaris, apareix de manera essencial que la performance deis anys setanta 
va correspondre a un moviment ampli de subversió que transmetia una ideo logia de la qual 
la for<;a venia de la importancia de les estructures i de les practiques que mirava d'enderrocar. 
Ara bé, aquesta ideologia va desapareixer i es va portar la for<;a de subversió que agitava la 
performance. 
La desaparició d'aquesta ideologia -i de la teoria que la fonamenta- s'explica sens dubte 
per I'evolució d'una epoca que ara concedeix malfian<;a als gran s conjunts (ideologics o teorics), 
com ho van mostrar J. F. Lyotard, G. Vattimo, E. Morin, Lipovetsky i molts d'altres. Ara bé, la des-
aparició d'aquesta ideologia va afectar la performance en la mesura que va perdre amb aquesta 
evolució tot allo que hi donava a la vegada sentit i justificació. 
Hauríem de deduir de totes aquestes constatacions que la performance va canviar de natura 
renunciant a les reivindicacions que n'havien fet I'originalitat i que I'havien imposada en el pano-
rama artístic de I'epoca? No cal dir-ho. La performance d'avui ja no té els mateixos parametres 
que abans perque ja no és el mateix el que esta en joc, ni tampoc són les mateixes les teories 
que la fonamenten. 
Una performance sense teoria 
Si desitgéssim intentar esbossar explicacions de la desaparició de tots aquests fenomens, 
ens posaríem sens dubte d'acord amb G. Vattimo quan deia que estan Iligats, abans de tot, a 
I'evolució d'una epoca que ja no disposa d'ideologies fortes (ideologies polftiques, economiques, 
estetiques) ni de projectes artístics comuns. La desaparició d'aquestes amplies ideologies, així 
com el desafecte deis grans sistemes de sentit, va ser compensada per I'emergencia deis indivi-
dualismes que afirmen la diferencia deis súbdits entre ells. I la performance deis anys vuitanta es 
presta admirablement a aquesta visiá. Es presta a una alliberació de Jo, un Jo que desitja viure en 
el present apartant de les seves preocupacions immediates un futur que imagina necessariament 
en crisi. Desertant la res publico sobre la qual cada vegada té menys possibilitats d'agafar-se, el 
performer actual i!-lustra aquest afebliment de I'ésser del qual Vattimo afirma que és indispensable 
a la positivitat de I'era moderna. 
Estem tocant una de les raons de la supervivencia de la performance als anys vuitanta. Sense 
saber-ho, la performance va permetre qüestionar-se I'individu quan, al comen<;ament, es va qües-
tionar el cos i les seves pulsions. Va coincidir en el temps amb sociolegs com Daniel Belle 
i Christopher Lasch que teoritzaven també I'emergencia d'un nou individualisme. 
Aquest individualisme esta acompanyat d'una «nova» forma de narrativitat. Els grans re I ats, deis 
quals Lyotard va anunciar-ne la fi, estan substitu'l1:s ara per microrelats deis quals la performance 
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es fa resso més que mai. L'experiencia de I'individu, la seva relació al món i amb ell mateix, el 
seu car,lcter únic, la seva originalitat es troben al mig de I'escenari. 
La consigna de I'avantguarda «cal ser absolutament modern» esta substitu'l'da per «cal ser 
absolutament un mateix». La performance esdevé el 1I0c privilegiat de la individualització gene-
ralitzada que caracteritza la nostra societat. El performer posa emfasi en I'experiencia personal 
i utilitza tota la carrega emocional que estava absent de les performances deis anys setanta. 
L'aspecte personal ja no és polític, sinó que s'ha tornat essencial. Apareix una institucionalització 
de I'expressió de si mateix. 
És interessant assenyalar que les dones van recórrer sovint a la performance (cf jeanie Forte 
i altres articles). Hélene Cixous solia dir que cal escriure el coso Més que el cos, les dones per-
formers d'avui escriuen el subjecte parlant (speaking subject). 
La importancia acordada a aquests microrelats de vida, la seva freqüencia que imposen una 
nova manera de narració, una narrativitat diferent, també van portar I'emergencia d'un nou genere 
de performance que es fonamenta naturalment en la tradició trobada deis stand up comedian. 
El performer esdevé una mena de comedian que conta la seva vida com cada individu podria 
fer-ho (cf Spalding Gray a Rumstick Road o Marty Pottinger [a I'original no s'especifica I'obra], San 
Diego, maig 199 1), trobant així els relats de vida que els psicolegs, els sociolegs i els antropolegs 
utilitzen com a base de la seva exploració. 
Les microseqüencies se segueixen, les unes rere les altres, constituint una narració no lineal 
que ens convida a tornar a fer el camí de la seva fabricació (cf Dinner party de judy Chicago). 
D'altra banda, aquestes microseqüencies remeten a altres textos i es desborden del quadre 
estricte de la performance, establint un dialeg amb altres textos, altres microrelats. Una intertex-
tualitat s'instaHa i la lectura es fa aleshores sota la forma de la descodificació d'un palimpsest. 
Contrariament a la imatge d'un súbdit essencialment pulsional que era aquell de les perfor-
monees deis anys setanta, la performance deis anys vuitanta va substituir la imatge d'un súbdit 
refusant-se a eliminar les tensions entre el seu jo i la historia, entre la política i I'estetica, tornant 
a instituir així les complexitats de I'enunciació. 
Paradoxalment, d'aquest camí que no podria ser més narcisista, neix una tornada a les antigues 
mitologies (cf. Rachel Rosenthal, Pangée, San Diego, maig 199 1). Com ho afirma Edgar Morin: 
«Estem al necessari desencantament que sovint porta a I'abatiment, el qual arrossega el replec 
cínic sobre si mateix o tornar a posar a I'escena o restituir els antics mites abandonats.» 
Hi apare ix una deis paradoxes de la performance, i no un deis mínims: aquest art que es va edi-
ficar en contra de tot contingut hi torna avui sota la forma d'un ritual,2 quasi d'una cerimonia. 
Henry M. Sayre (The Object OfPerformance, Chicago Press, 1989), tot adoptant les distincions 
de Victor Turner y de Richard Schechner, va mostrar de quina manera la performance deis anys 
vuitanta se situa entre el ritual i el relat, no com a creació sinó com a resultat d'un dialeg ampli 
i ininterromput amb els altres textos. 
Per tant, la posició de I'espectador va canviar necessariament. ja no cal que sigui un experto 
La mirada de I'especialista esdevé de fet quasi insuportable en el si de la performance. 
Una altra paradoxa consisteix en el fet que, en aquesta intertextualiat que s'instaHa en la 
performance, el performer accepta per primera vegada de tornar a actuar (acting).3 
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Conc/usió 
Diguem a tall de conclusió provisional que si busquem saber quins són els fonaments que fan 
que la performance encara sigui possible avui, quan la majoria deis parametres que van prevaler 
de la seva emergencia van desapareixer; hem de reconeixer que la performance és, abans de 
tot, una forma, fins i tot potser una gestalt. Ara bé, la teoria de la forma va desapareixer amb 
els anys setanta. 
Alió que va canviar des deis anys setanta són les raons que van determinar; causar; condi-
cionar I'emergencia d'aquesta nova forma després de I'evolució de les formes artístiques. Peró, 
una vegada admes i fins i tot trivialitzat I'aspecte revolucionari d'aquesta forma, la performance 
podia posar-se a significar «d'una altra manera». 
Una altra raó per a aquestes transformacions, aquesta vegada una raó d'ordre estetic, ve 
del fet que els processos als quals la performance va recórrer des del comen<;:ament van ser 
superats, absorbits, tot marcant els límits, com ara els processos d'esclat, de fragmentació, de 
repetició que van correspondre a una epoca -que es va fer en contra de la unicitat i deis 
dogmes que vehiculava-. Aquests processos, abundantment utilitzats, van portar alhora a una 
certa unicitat no totalitaria. 
De fet, totes les experiencies deis anys setanta no van ser refutad es sinó excedides, la per-
formance apareix com presentant unes característiques postmodernes encara que ut'ditzés aquí 
la paraula amb prudencia ja que m'adhereixo a la reflexió d'Habermas que afirma que el «post 
modernism does not emit any clear signal».4 
La performance ja no té teories. De fet,ja no necessita teoria, ates que la teoria contemporania 
la replega. Avui tot individu és un individu preocupat pel seu cos, per la seva relació amb I'altre, per 
la implosió del coHectiu, per I'evaporació de les ideologies, pel fi de les subversions. El performer 
apareix de fet com un individu que no és diferent deis altres pel que fa a les preocupacions que 
presenta a la seva practica artística. Aixó el fa postmodern. 
La performance manté una inquietud: que oblidem, que callem, que expulsem? Quin és el 
preu que cal pagar per a aquesta nova evidencia del Jo? 
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NOTES 
l. Declaracions fetes a la taula rodona sobre la performance, 23 d'octubre de 1987, Hampshire College, 
Amherst, Massachussets i citades per Jeanie Forte, «Women's performance aíb> in Performing Feminisms, 
ed. Sue-Ellen Case, Baltimore: The Johns Hopkins University Press, 1990, p. 266-267. En angles: «She used 
to avoid the label performance artist because of its association with the violent, masochistic, and nausea-
producing performer. .. Now she eschews it because performance has become slick, commercial, more 
theatrical in a negative, assimilative way». As Jeanie Forte notes «performance art is rapidly losing any 
viability as a generic possibility» (ibídem, p. 266). 
2. Segons V. Turner, el ritual és un deis mitjans més elementals per introduir un element de desordre al pro-
cés de la historia. És un deis primers mitjans utilitzats per diverses cultures per modificar el sentit de la historia 
3. Aquesta tornada a I'actuació de I'actor és més interessant quan recordem que Michel Fried, en un 
text polemic vivament discutit, havia escrit que «L'art degenera a mesura que s'apropa al teatre». 
4. HABERMAS, R. Neoconservative Culture Criticism in the United Sto tes and West Germany: An Intellectual 
Movement in Two Political Cultures. A Berstein, R. Habermas and Modemity. Cambridge, Mass: MIT Press, 
p.90. 
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